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mente. El reparto es, sin excepciones, de buen 
nivel tanto vocal como dramático. Sin duda 
destacan el tenor Ismael Jordi, aclamado in-
ternacionalmente, Itxaro Mentxaka que ade-
más de su buena voz mostró dotes cómicas 
excepcionales, Carmen González en el papel 
de la Generala y Beatriz Díaz, como princesa 
Olga. Correcto el coro. Aplausos y ovaciones 





Berlin Alexanderplatz, espectacle basat en la novel·la homònima d’Alfred Döblin. Direcció i 
adaptació: Frank Castorf. Dramatúrgia: Bruno Hitz, Jutta Wangemann. Repartiment: Bibiana 
Beglau, Frank Büttner, Friedrich Haug, Max Hopp, Marc Hosemann, Iris Minich, Kurt Naumann, 
Alexander Scheer, Ludmilla Skripkina, Jeanette Spassova i Ulrich Voß. Escenografia i vestuari: 
Bert Neumann. Il·luminació: Lothar Baumgarte. Volksbühne am Rosa-Luxemburg-Platz (Ber-
lín), 23 de febrer de 2008. 
Frank Castorf i la companyia de la Volks-
bühne contraataquen de nou... Atenció! 
Cal ser prudents, i més quan es tracta de 
l’adaptació teatral de la novel·la més impor-
tant d’Alfred Döblin, Berlin Alexanderplatz 
(1929). Novel·la expressionista, àmplia-
ment influenciada pel futurisme, ambicio-
sament extensa en el seu retrat del Berlín 
d’entreguerres, i comparada pels crítics amb 
Ulysses de James Joyce (1922) i el viatge men-
tal i físic de Leopold Bloom per la ciutat de 
Dublín, Berlin Alexanderplatz està escrita uti-
litzant principalment la tècnica d’escriptura 
del stream of consciousness o «torrent de cons-
ciència», tècnica conreada per Virginia Woolf 
i tants altres escriptors posteriors. Aquesta és 
l’obra literària per excel·lència de la ciutat de 
Berlín, que s’erigeix en un retrat gairebé hi-
perrealista, per la profusió de detalls i infor-
mació proporcionada, però al mateix temps 
un retrat únic sota la visió d’Alfred Döblin, 
influenciat per l’època en la qual va viure, 
un temps innocentment feliç o pretesament 
ignorant de la magnitud de la tragèdia que 
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s’estava apropant (l’arribada d’Adolf Hitler al 
poder, el 1933). Berlin Alexanderplatz, escrita 
el 1928, va suposar un (altre) xoc per a la nar-
rativa convencional amb les seves particulari-
tats estilístiques i formals, però també morals: 
influència de les avantguardes, especialment 
del futurisme i el seu gust per la velocitat i 
el dinamisme, la presència de les màquines, 
la cultura popular, la gran urbs com a uni-
vers autosuficient, la publicitat, l’economia, 
els transports, l’alimentació, la medicina, 
la sociologia, la psicologia... Però deixant al 
mateix temps un lloc per a la literatura clàssi-
ca, mitjançant la presència d’al·legories com 
ara la Mort i Babilònia, i històries de l’Antic 
Testament (especialment, dels llibres de Job i 
Jeremies) en un ritornello sense fi que acaba 
esdevenint el de la vida mateixa. Alfred Dö-
blin és el narrador omniscient i omnipresent 
que tot ho veu i tot ho sap, però que no jutja 
els personatges ni les seves accions, sinó que 
només exposa els fets, ja siguin econòmics, 
artístics o purament causals. Retalls de diaris, 
esqueles, anuncis per paraules, fórmules ma-
temàtiques, efectes sonors, telegrames i cartes 
personals, llistats interminables, accions de la 
borsa... Tot serveix per  construir aquest mag-
ne retrat del Berlín de 1928, l’encara feliç Ber-
lín d’entreguerres, abans que el crack del 29 i 
la llarga nit del nazisme que vindria després 
acabés esborrant, literalment, la ciutat que 
s’erigia com un monument de la modernitat. 
L’adaptació teatral de Frank Castorf s’adiu 
perfectament a la grandiositat de l’obra ori-
ginal: espectacle de cinc hores de durada, 
dens, violent i, sobretot, perillós. Estrenat a la 
Volksbühne l’any 2001, la reposició de Berlin 
Alexanderplatz —que forma part de l’extens 
repertori del teatre— omple cada nit la platea 
d’espectadors de totes les edats, que han llegit 
o no el llibre, però que certament reconeixen 
com a pròpia la història que se’ls explica, que 
és la de la seva ciutat i la del seu país, explica-
da, això sí, d’una forma molt «alemanya».
Però, atenció! El lector de la novel·la que 
esperi trobar una versió teatral on predomi-
ni la paraula, probablement sortirà decebut 
d’aquest espectacle. I és que la lectura de 
Frank Castorf sobre l’obra de Döblin pot ser 
moltes coses, però el que indubtablement no 
es proposa és esdevenir el reflex fidel d’un lli-
bre que, per la inabastabilitat de la seva forma, 
podem qualificar de totalment impossible de 
portar a escena. El director de cinema Rainer 
Werner Fassbinder va traslladar Berlin Alexan-
derplatz a la petita pantalla, el 1980, amb una 
sèrie de quinze hores i mitja de durada i amb 
un estil molt més clàssic, formal i esteticis-
ta. La sèrie televisiva recreava un Berlín més 
imaginat per Fassbinder que no pas el descrit 
per Alfred Döblin, amb els seus carrers per-
manentment plens de gent, soroll i brutícia, 
i les tabernes poblades per bevedors, cançons 
i fum. (És allò que passa amb la majoria de 
pel·lícules que retraten altres èpoques: tot es 
veu tan nou i net que resulta absolutament 
inversemblant.) Si una pel·lícula retrata el 
Berlín «real» de la novel·la de Döblin aquesta 
és, sense cap mena de dubte, Berlin: Sympho-
nie der Großstadt (1927), documental de ci-
nema mut dirigit per Walther Ruttmann que 
mostra un dia de vida de la gran ciutat, des 
que aquesta es desperta fins que se’n va a dor-
mir. El film de Ruttmann està influenciat per 
la tècnica del muntatge cinematogràfic creat 
i desenvolupat per Serguei Eisenstein, on la 
juxtaposició d’elements conforma el signi-
ficat, on predomina la presència de masses 
humanes (ja siguin treballadors d’una fàbrica 
o bestiar) i on el moviment i l’acció vénen de-
terminats pel mateix muntatge. Aquest film, 
testimoni històric excepcional del que va ser 
Berlín, abans que la Segona Guerra Mundial 
obligués a reconstruir-la gairebé al complet, 
mostra la ciutat que el llibre d’Alfred Döblin 
descriu, relata, analitza i dissecciona gairebé 
obsessivament. 
Però... Achtung! Atenció! Que crema! Que 
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mulla! Que fa pensar! La sensació de perill, 
de perill real, domina l’escenari des del pri-
mer moment: perill físic, tant per als actors 
de la companyia com per als espectadors. 
L’escenari de la Volksbühne es presenta des-
pullat, amb totes les seves interioritats al 
descobert, i amb el terra recobert d’una tela 
de plàstic negre, amb un dit d’aigua, per on 
els actors patinen, es rebolquen, rellisquen i 
cauen. En un rètol lluminós situat a la dre-
ta de l’escenari es projecten els títols dels 
capítols, com en la novel·la de Döblin, així 
com explicacions o comentaris de l’acció, 
a manera de reflexió externa i/o alienant. 
L’escenografia signada per Bert Neuman 
consta de diversos mòduls prefabricats, com 
els utilitzats en les construccions d’edificis 
per a ús dels treballadors, que formen tres 
microhabitatges on els actors entren i surten, 
es tanquen i es barallen, s’escridassen i es col-
pegen, evidentment amb televisors encesos 
que no paren d’emetre imatges tota l’estona. 
Com petites peixeres, aquests microcosmos 
són la versió escènica dels habitatges actuals 
dels berlinesos, poc amants de les cortines: 
grans finestrals sense persianes, per aprofitar 
al màxim l’escassa llum solar, els quals —si 
sumem la poca il·luminació artificial dels car-
rers a la nit—, creen l’efecte de petits televi-
sors que ens mostren, simultàniament i sense 
cap cost, la vida en directe dels habitants de 
la gran ciutat. L’espai principal és el bar, una 
taberna de parets blanques de plàstic, amb 
taules i cadires del mateix color i material, 
on els personatges passen la major part del 
temps bevent, parlant, barallant-se i tornant a 
beure. El bar en qüestió consta de tres persia-
nes també blanques, que s’obren i es tanquen 
automàticament, i que engoleixen, si escau, 
els personatges, que s’escolen per sota la por-
ta a l’últim moment, emulant les aventures 
d’Indiana Jones, l’arqueòleg més inversem-
blant de la història del cinema (i, possible-
ment, una altra referència de Frank Castorf a 
Berlin: Symphonie der Grßstadt, pel·lícula que 
mostra repetidament l’obertura de portes, fi-
nestres i aparadors). 
L’escenografia està situada sobre una pla-
taforma circular giratòria, que canvia la seva 
posició segons les escenes, i que permet crear 
la sensació de moviment, quan els actors hi 
caminen en direcció contrària al sentit en què 
gira. La mobilitat contínua de la prosa de Dö-
blin, que va dibuixant un mapa de la ciutat de 
Berlín a mesura que els personatges entren en 
acció, és traslladada a escena amb un movi-
ment circular que va apareixent cada cop més 
sovint, en un crescendo de visceralitat i boge-
ria, pel que fa a la interpretació dels actors.
Que Àlex Rigola copia descaradament 
Frank Castorf és cosa sabuda per tothom 
(l’exemple més flagrant va ser el seu muntat-
ge Ricard III, de William Shakespeare, l’any 
2005, imitació superficial i sense sentit de 
l’estil de posada en escena castorfià): perru-
ques rosses oxigenades, càmeres i televisions, 
interpretacions histèriques i antinaturalistes, 
ràbia i crits, destrucció de tots els elements de 
l’escenografia... Ara bé, Castorf porta molts 
anys (com a mínim des de 1992 és el director 
de la Volksbühne) creant un món particular, 
fet de lectures polititzades dels textos clàssics, 
adaptacions gairebé lliures de la dramatúrgia 
del segle xx (especialment dels autors nord-
americans, com ara Tennessee Williams), i 
erigint-se en consciència crítica, estètica i 
política del nostre temps. Cosa que no és tan 
fàcil d’imitar...
Però tornem a l’espectacle: Berlin Alexan-
derplatz és la història de Franz Biberkopf, un 
ésser humà que vol ser honrat i portar una 
vida decent, malgrat que totes les circums-
tàncies se li posen a la contra. Biberkopf, 
que al començament de la història acaba 
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de sortir de la presó de Tegel per un delicte 
d’homicidi involuntari, és una bèstia de la 
natura, un mascle prototípic i brutal. Quan 
va a visitar Minna, la germana de l’amant 
que en un atac de gelosia va apallissar fins a 
la mort, Franz no pot evitar violar-la, gairebé 
com un animal, amb un cert consentiment 
(contra la seva pròpia voluntat) de la mateixa 
Minna. Brutalitat animal, però també deli-
cadesa i sensibilitat, són els trets principals 
d’un personatge calidoscòpic, excel·lentment 
interpretat per Max Hopp. Franz Biberko-
pf recomença la seva vida «decent» venent 
diaris i corbates al carrer, als voltants de 
l’Alexanderplatz, fragment que Castorf con-
verteix en un vibrant monòleg del protago-
nista, que es dirigeix directament al públic. 
Amb els llums de sala encesos, Franz anuncia 
el seu producte i increpa els vianants/espec-
tadors; arriba a baixar a platea i a fer pujar un 
espectador a l’escenari per vendre-li una cor-
bata (al mòdic preu de 15 e), en un elemen-
tal exercici d’improvisació que Max Hopp 
supera amb escreix. L’espectador de la funció 
que vam poder veure només disposava d’un 
bitllet de cinquanta euros, que afirmava que 
volia conservar per anar a sopar després de 
l’espectacle, i que Hopp, com a bon actor/
venedor, li va saber prendre convencent-lo i 
tot que acabava de realitzar una molt bona 
compra. Teatre, economia i sociologia units 
en una escena de quatre minuts... Què més es 
pot demanar?
La música de l’espectacle, una presència si 
bé no constant gairebé omnipresent, va des 
de Beck, David Bowie (i la seva cançó «I’m 
deranged» o «Estic alienat» del film de David 
Lynch Lost Highway), bossa nova brasilera, 
música instrumental d’ascensor, pop comer-
cial dels anys vuitanta, fins arribar a la banda 
de rock alemanya Rammstein, electrònica, 
industrial i extremament teatral. 
L’estètica triada per al vestuari, signat pel 
mateix escenògraf Bert Neumann, se situa en 
una mena d’atemporalitat moderna, amb pe-
ces de vestir que poden anar de la dècada dels 
seixanta als noranta. A tall d’exemple, Franz 
porta texans i samarreta i les actrius duen 
modelets més retro, estil anys seixanta, però 
és clar, ja se sap que en el món de la moda 
tot torna... 
Les escenes se succeeixen alternant mo-
ments de ràbia, crits i caos amb d’altres de 
calma aparent, en una successió temporal que 
substitueix el torrent d’informació del llibre 
per la selecció de trames i localitzacions. 
Les cançons populars, tant les que es can-
taven a l’època en què va ser escrit el llibre 
(1928), com ara La Internacional, com les del 
moment present, són un element que reforça 
la contextualització cultural i temporal de la 
història i arriben a un moment d’extrema 
bellesa, quan Franz canta amb veu dolça i 
insospitadament aguda una tonada popular 
germànica de principis de segle xx. El per-
sonatge de Reinhold, interpretat pel jove i 
atractiu actor Marc Hosemann, és convertit 
per Castorf en un tartamut simpàtic, que és 
automàticament acceptat i celebrat pel pú-
blic. Reinhold és el causant de les desgràcies 
més importants de la vida de Franz Biber-
kopf: és ell qui llença Franz del cotxe en mar-
xa, fent que aquest acabi perdent el seu braç 
dret, i també és Reinhold qui sedueix i acaba 
assassinant Mieze, l’amant de Franz, provo-
cant l’enfonsament més gran dins la ja difícil 
existència de Biberkopf. 
Un dels moments més brillants de 
l’espectacle, tant pel que fa a la interpretació 
com, sobretot, per la càrrega crítica de les pa-
raules, és el monòleg que pronuncia Pums, el 
líder de la banda de delinqüents, al final de 
la primera part. Interpretat per l’actor més 
veterà de la companyia, de cara al públic i en 
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interpel·lació directa a la respectable audièn-
cia, el monòleg en qüestió és una cita literal 
de la novel·la, una reflexió sobre el món del 
teatre i tot el que l’envolta: els costos de pro-
ducció, la publicitat, el públic, etc. Per què 
cal anunciar un espectacle? Què significa 
que en un cartell publicitari una obra sigui 
descrita com una «comèdia deliciosa»? Què 
han de fer les persones que no veuen els car-
tells perquè, per exemple, estan malalts i no 
poden sortir de casa? O què pot fer la gent 
que, senzillament, no vol saber res del teatre? 
Adjuntem la cita de la traducció catalana de 
Berlin Alexanderplatz realitzada per la peda-
goga i traductora Carme Serrallonga, gran 
coneixedora i amant de la cultura germàni-
ca, i introductora al nostre país de molts dels 
noms més importants d’aquesta literatura.1 
Un cop finalitzat el monòleg, un espectador 
es va posar a aplaudir com un boig, espon-
tàniament i frenètica, trencant tots els tòpics 
sociològics sobre el tipus de públic alemany, 
que per ser europeu i nòrdic se suposaria més 
fred, allunyat de la passió i l’agraïment que 
mostren els públics del sud, o dels països d’al 
di là del mare, segons l’expressió de Nicola 
Savarese.
Hem titulat aquesta crítica Achtung! (Aten-
ció!), però..., per quin motiu? Ha arribat el 
moment de l’exemple clarificador. Quan el 
perill entra en acció de la manera més con-
creta i real és en l’escena del robatori que la 
banda de Pums realitza la nit en la qual Franz 
Biberkopf acabarà perdent el seu braç dret. 
n Berlin Alexanderplatz, a partir de la novel·la d’Alfred Döblin. Direcció i adaptació: Frank 
Castorf.
  (© Thomas Aurin)
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Un cotxe (alemany, evidentment, un Audi) 
sorgeix d’un garatge de fusta camuflat fins 
aquell moment a l’escenografia, i els mem-
bres de la banda, amagats rere màscares de 
Mickey Mouse (creant una infantil i terro-
rífica imatge), es posen a conduir perillosa-
ment en el reduït escenari de la Volksbühne. 
Realitzen perilloses i ràpides maniobres per 
canviar de posició, frenen sorollosament so-
bre el terra mullat de l’escenari, il·luminen el 
públic amb els fars del cotxe i creen moments 
d’autèntica tensió. El cotxe envesteix taules i 
cadires de plàstic, que cauen a les dues pri-
meres files (convenientment buides, també 
per les possibles esquitxades d’aigua que hi 
pugui haver) i l’olor de diòxid de carboni i 
de goma cremada impregna tota la sala. Qui 
signa aquestes línies, assegut còmodament en 
la seva butaca de crític a tercera fila i al cos-
tat de la porta (per si sorgeixen temptacions 
d’abandonament de la sala, que en aquesta 
ocasió no es van produir) pot confessar que 
va arribar a patir per la integritat física de 
l’escenografia, els actors i, sobretot, del públic 
i ell mateix. El cotxe en qüestió, abonyegat i 
vell, torna a ser maltractat en escena en dues 
ocasions més, i fins i tot se li canvia una roda 
punxada en directe, quan Reinhold s’emporta 
Mieze al bosc, en el que per ella serà l’últim 
dia de la seva vida. El perill, doncs, no és només 
una forma metafòrica de parlar de la posa-
da en escena, sinó la sensació real que pateix 
l’espectador davant d’aquest espectacle. De la 
mateixa manera, «l’estil Volksbühne» apareix 
i reapareix en escena en nombroses ocasions, 
i té el seu punt àlgid quan Herbert (Alexan-
der Scheer), l’amic fidel de Franz, es posa a 
cuinar en directe una barbacoa amb salsitxes 
(alemanyes i envasades, comprades al super-
mercat). Herbert prepara la barbacoa amb un 
foc més que perillós de gas i, quan les salsitxes 
ja estan cuites, li han caigut diverses vegades a 
terra i les ha tornat a cuinar, les llença direc-
tament al públic tot dient: «Què esperàveu? 
Sou a la Volksbühne!». 
Si una presència humana destaca, d’entre 
el repartiment d’onze actors d’aquest espec-
tacle, aquesta és, sense cap mena de dubte, 
la de Bibiana Beglau, que interpreta Mieze. 
La jove actriu, que darrerament hem pogut 
veure a espectacles de la Schaubühne com 
ara Gespenster d’Ibsen (dirigit per Sebastian 
Nübling) o Der Kirschgarten de Txèkkov (di-
rigit per Falk Richter), es guanya la platea des 
de la seva primera frase. Beglau, una actriu 
jove, prima i no especialment agraciada, és 
un volcà de força i energia, capaç de mostrar 
una àmplia gama d’emocions —des del na-
turalisme cinematogràfic a l’exageració més 
histriònica. Ostenta una envejable imatge 
cultural i un humor i una expressivitat cor-
poral d’elevadíssim nivell, i s’erigeix, segons 
la nostra opinió, en una de les millors actrius 
joves del teatre alemany actual. Les escenes 
en les quals Mieze —en el llibre original una 
joveneta encara adolescent, tota cor i bondat, 
aquí una mica més perversa i en l’edat dels 
trenta-i-tants— plora desconsoladament per 
Franz i la seva dissort, són convertides per 
Castorf en paròdiques escenes de culebrot ve-
neçolà: es recrea en el plor, el drama i la des-
esperació, en un joc teatral portat a l’extrem, 
això sí, sempre amb molt d’humor. La mort 
de Mieze no es mostra en escena (una vio-
lació i un assassinat menys), i l’actriu, sense 
perruca i en un to més naturalista, pronun-
cia un monòleg on rememora els fets, des del 
més enllà, com una presència angèlica que no 
ve a redimir els homes, sinó a cantar-los qua-
tre veritats. 
L’escena final de l’espectacle ens mostra 
un personatge vestit de negre, al·legoria de la 
Mort, que endreça el bar que, com no podria 
ser d’altra manera, ha quedat fet un desastre 
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després de la funció (cadires i taules per ter-
ra, ampolles trencades, cervesa i licor pertot 
arreu...). Franz Biberkopf ha mort i ha tornat 
a renéixer de les seves pròpies cendres, com 
l’escenari que, un cop finalitzat l’espectacle, 
torna a netejar-se i a ordenar-se per estar llest 
l’endemà. Això és el que tenen les posades en 
escena de Frank Castorf: són excessives, soro-
lloses, violentes, brutes i en alguns moments 
certament desagradables... Però és que potser 
no és aquesta la definició del nostre mode de 
vida actual?
NOTA
1. Döblin, Alfred. Traduït per Carme Serrallonga. Berlín Alexanderplatz. Barcelona: Edicions de 
1984, 1987 (Col·lecció Temps Maleïts, n. 7), p. 199-200. [Pròleg de Josep M. Carandell].
A la Hardenbergstrasse, al teatre Renaissance, se celebra amb honors de jubileu la representació 
número cent de la peça Coeur-Bube, deliciosa comèdia on s’uneix l’humor més fi al sentit més 
profund. En els cartells, els berlinesos són convidats a col·laborar a fi que aquesta obra aconse-
gueixi encara més alts honors. Cal tenir en consideració, no obstant, unes quantes coses: és cert 
que, en general, els berlinesos poden ser convidats, però una pila de circumstàncies els pot impe-
dir d’escoltar aquesta crida. En primer lloc, poden trobar-se de viatge i no tenir coneixement de 
l’existència d’aquesta obra. Poden ser a Berlín, també, però no tenir l’ocasió de veure els anuncis del 
teatre a les columnes de publicitat, o estar malalts i haver de fer llit. En una ciutat de quatre milions 
d’habitants això ja és un considerable nombre de persones. De tota manera, per mitjà de la ràdio i 
de la publicitat de les sis del vespre, poden estar informats que Coeur-Bube, l’encantadora comèdia 
parisenca on l’humor més fi s’uneix al sentit més profund, ha arribat a les cent representacions al 
teatre Renaissance. Aquesta comunicació, però, els podrà provocar encara més recança de no po-
der traslladar-se a la Hardenbergstrasse, perquè si realment fan llit no hi poden pas anar. Al teatre 
Renaissance, segons notícies fidedignes, no s’han pres mesures de cap mena per l’acollida de llits de 
malalts que, per exemple, hi poguessin ser traslladats amb ambulància.
Tampoc no es pot deixar de banda la següent advertència: a Berlín podia haver-hi persones, i 
evidentment n’hi ha, que llegeixin el cartell del teatre Renaissance però dubtin de la seva veracitat 
i importància del seu contingut, reproduït amb lletres d’impremta. Podien llegir amb malestar, 
amb disgust i repugnància, que Coeur-Bube és una comèdia encantadora, quina gent encanta, què 
encanta, amb què encanta, com gosen d’encantar-me, no tinc cap necessitat de deixar-me encantar. 
Podien prémer els llavis amb una ganyota pel fet que en aquesta comèdia l’humor més fi s’uneix al 
sentit més profund. No volen un humor fi, la seva actitud davant la vida és severa, la seva manera 
de pensar és trista per bé que elevada, entre els seus parents s’han produït algunes defuncions. Tam-
poc no es deixen engalipar per la indicació que un sentit més profund va unit a aquest deplorable 
humor fi, car en la seva opinió cap neutralització no pot fer inofensiu el fi humor. El sentit més 
profund ha d’anar sempre sol. El fi humor ha de ser eliminat, com Cartago va ser eliminada pels 
romans o van ser-ho també altres ciutats de les quals ja ni ens podem recordar. Alguns no creuen en 
absolut en el més profund sentit de la comèdia Coeur-Bube, cosa tan elogiada a les columnes publi-
citàries. Un sentit més profund: per què «més profund» i no pas «profund»? És que més profund és 
més profund que profund? Vet aquí sobre què discuteixen, aquests.
És clar com l’aigua: en una ciutat tan gran com Berlín moltes persones posen en dubte, critiquen, 
censuren —fins i tot paraula per paraula— molt del que diu el cartell que el director del teatre ha fixat, 
i que li ha costat els seus diners. No volen saber absolutament res de teatre. I fins i tot si no el critiquen 
o fins i tot si el teatre els agrada, i els agrada especialment el teatre Renaissance de la Hardenbergs-
trasse, i fins i tot admetent que en aquesta comèdia s’uneix el fi humor amb el sentit més profund, no 
volen saber-ne res perquè aquesta nit tenen pensat de fer unes altres coses.
